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山岳風景画論（1）
一ヨーロッパの絵画に現われた山岳描写の変遷一
近　藤　　　等
真の芸術家の名にあたいする人にとっては，自然の一切のものが美である
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　オーギュスト・ロダン
序　　　　　説
　人間を取り囲む自然は，その昔から芸術に多くの素材を提供し，絵画の世界
では華麗多彩な風景画が絵画史上に残されている。
　こうした風景画のうちで，自然美のひとつのシソボルである山は，ヨーロッ
パの絵画においては，次のような取扱い方をされてきたように思われる。
　まず，中世紀からルネッサンス時代にかげての絵画でのように，宗教画や肖
像画の背景として取上げられた。その代表的な例がレオナルド・ダ・ヴィンチ
の《モナ・リザ》《聖アソナを伴う聖母予》である。
　次に山そのものが主要な画材であり，画面の中央を占めているが，その山は
あくまでも風景画をつくる諸要素のうちのひとつで画面構成上の便法となって
いるものである。ポール・セザーヌが南仏のサン・ビクトアーノレ山をテーマに
した一連の作晶がこれに相当する。
　第3にはヨーロッパの代表的な山群であるアルプスと真っ向から取組み，ア
ルプスの風景を主要な題材として，風景画というよりも山岳画あるいは「山の
肖像画」そのものの成立に生涯を捧げた19世紀スイスのジュネーブ派に属する
アレクサソドル・カラームを主とする人たちが描いたアルプスの山岳風景。ジ
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オヴァソニ・セガンチー二とフェルディナンド・ホドラーの多くの作品もこれ
に加えられる。
　最後に，山岳そのものの描写を作品の主題にしたものではなく，また山岳地
帯の住民やその生活をテー刊こしたものでもなく，山に登る登山者そのものを
作中人物にした，より特殊な作品があってもよいように思われる。なぜなら，
他の野外スポーツ，とくに狩猟などはルネッサンス時代からしばしば画材とさ
れ，多数の傑作が誕生しているからである。たとえば16世紀オラソダ風景画の
巨匠，ピーター・ブリューゲルの《雪の中の猟師》では，白雪をいただいた鋭
い岩峰を背景として，前景にば狩人と猟犬の群が描かれているし，同じく狩猟
をテーマにした，より特殊た作品とLてはフラソス・ローマソ派の第一人者・
ユージェヌ・ドラクロアがライオ：■狩りをテーマにした一連の名作がある。ま
た同じくローマソ派の巨匠で，馬の名画を残したジェリコーには《エプソンの
競馬》がある。
　ところが，山を登る人たちを描いた絵といえば，18世紀から19世紀にかげて
流行した彩色版画や山岳書の挿絵にみられる程度で・登山が隆盛をきわめるよ
うになった19世紀後半から現代にかけて，ひとすじに山岳画を描きつづけたア
ルベール・ゴスの作品にも見出すことができない。相当に高度の芸術的完成を
示すものとしては，スイスが生んだ最大の画家の1人，フェルディナンド・ホ
ドラーが1894年に発表した，ミケラソジェロ的なたくましい造形意志がうかが
われる大胆な構図の一対の作品《登はん》と《墜落》がある程度であ乱
　登はん中のアルピニストを作中に入れた山岳画を専門に描いた唯一の画家は，
イギリスのエドワード・セオドール・コ：■プトン（1849－1921）である。ただ
し，美術史上では彼は重要な画家ではない。しかし，彼自身アルピニストであ
るコソプトンは，アノレピニストが山に登って感じる高山のふんいきをかなり見
事に描出しているということはできる。
　以上のように，山は絵画の題材として，4つの取扱い方をされてきたわげだ
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が，この分類のうちで，あとの2つに属する作品を描こうとする場合，その対
象となるアルプスのような高峻山岳，また登山者は，きわめて厄介なマチエー
ルである。
　だが，自然界で，絵画の題材にとりあげられないものはないし，とりあげて
ならないものなどはあるはずがない。海洋，森林，原野，湖沼，渓谷，河川，
すべてはとりあげられてきた。山とて同じことである。
　ただ，ヨーロヅバにおいてば，山についての美学的な観念の発祥地である東
洋，つまり中国と日本にくらべて，山を絵画にとりあげる時期が遅かったとい
う事実がある。
　本格的な山岳画が，絵画上のジャンルの中でも，最も難しい分野のひとつで
あることは確かだ。その理由としては，次のようなことが考えられる。
　まずアルプスのような高峻山岳のポリュームはあまりに。も巨大であり，圧倒
的な迫力で人の心に迫ってくる。従って，このボリューム感を絵画に表現し，
小さなカソバスの上に再現するのは至難の術ということになる。
　すでに19世紀のフラソス・ローマン派の詩人，テオフィル・ゴーチェは，山
岳画の成立を否定して次のように書いている。
　「山は今日まで芸術を拒んできたように思われる。山を画面の中にとり入れ
ることは果して可能であろうか？　われわれはカラームの作品を見た後ですら，
それを疑う。山の大きさはあらゆる尺度を超えている。そのほか，画面の垂直
さは，人間の目がなじ．んでいる遠近法の観念をすっかり変えてLまう。地平線
に消えて行く代りに，アルプスの風景は，あとからあとからと高い頂を前に蜜
えさすのである。
　山の色彩もまた，その輸郭線におとらず突飛たもので，バレットの調子を狂
わしてLまう。芸術は，われわれにいわせるなら，植物よりは高い処には達し
ないのだ。芸術は最後の植物がふるえ死ぬところで停止する。そこから上は，
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近寄ることのできない永劫，無限，神の領土なのである」（月曜の休暇，第2
章）
　また19世紀の新古典派の美術批評家，ドレクリューズは・1841年に次のよう
に書いている。
　「アルプスは絵にならない。なぜかというと，アルプスは人間性の介入を許
さないからである」
　さらに画家であり，美術評論家でもあったアソリ・ドラボルド伯もまた・次
のように書いている。
　rアルプスの氷河を絵にしようとするのは，ロシアの果てしない草原を絵に
しようとするのと同じように無益な試みだ。
　なぜなら，広大な光景は，絵の比例的均衡感覚を破壊するか，混乱させてし
まうからである。また，このような対象を相手にすると，個人的な意志は金縛
りになってしまい，創意を用いる意欲はまったく消失してしまうからである」
（両世界評論，1865年2月15日号）
　山を主題として本格的に描くには，単にふもとから眺め，観察Lただけでは
不十分であり，すくなくとも，山のある程度の高さまで登らなければならない
のは当然である。山を描くにぱ山の懐に入らなげればならない。霧の出かたに
しても，山の空の色にしても，平地とはちがうのである。山に近づき・山に登
るには，丘陵のような低い山ば別として，困難が伴う。こうした条件のため，
かつまた，視界のはてに立ちはだかり，空間をさえぎるアルプスのような高山
の不動性は，人間的な尺度を越えているので，山という主題は敬遠されがちな
領域となり，山よりも近づきやすい海などにくらぺて・画家の創作意欲をかき
たてる源泉とはなりにくい存在として続いたのである。
　次に山岳画は，ただ山を描いた絵にとどまってはならないことにその難しさ
がある。つまり，山の絵は，単に山の美しさを絵に表現するだげではなく，山
のふんいきがにじみ出てくるものでなげればならない。それには，画家は登山
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家的な経験を積まないまでも，セガンチー二のように山の生活に没入すること
によって，山の実体をしっかり把握しなければならない。
　その昔，わが国では，多くの浮世絵師が女性の美しさを描くために遊里に惑
溺したが，女性は遊里以外でも知り得るが，山は山以外では知り得ない。山が
風景画のうちでも最も難Lいマチエールであり，すぐれた山の絵がすくない理
由は，この「山は山以外では知り得ない」ということである。
　このことをよく了解した上で，アルプスの風景をその主要な題材とした人た
ちがジュネーブ派の風景画家たちで，山岳画というジャソルは，このジュネー
ブ派の人たちから成立するとみてよい。
　山岳画，つまり「山の肖像画」は，山そのものを発生の場として，山によっ
て育くまれた絵画であるべきだが，それが芸術作品として鑑賞するだけの価値
がなげれぼたらない。つまり，山をモチーフにした場合，それを単に正確に，
あるいは美しく表現しただけではすぐれた芸術作品にはたらない。
　その例として，エドワード・ウィソパーのデッサソをみよう。ウィソパーは
画家としてよりも，アルピニストとLて有名だが，本業は挿絵画家であり，英
国山岳会が刊行する年報《峰，峠，氷河》に入れるアルプスの名山の挿絵を依
頼されて，はじめてアルプス入りをしたのである。
　ウィンバーの手になる山の絵，彼の名著《アルプス登はん記》に挿入されて
いるマッターホル：■やグラソド・ジョラスのようた名山，あるいはアルピニス
トやガイドのポートレートは，写真のように正確そのものに描写されているが，
それらはあくまでもイラストであり，職人芸である。
　ウィソバーはアルプスを知りつくし，登山家としては傑出していたが，彼の
デッサ：■からは芸術的な気品は感じとれない。ウィソパーのようにいかに山の
実体を把握していようとも，芸術家とLての天稟と技法が伴わなげればならな
い。ウィソパーのような一流のアルピニスト，または山をよく知っている画家
が描いた作品でも，その人が画家としてのすぐれた芸術性を備えていなければ
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アルピニストの心を打つ作品を描くことができたいのは当然だが，そのいまひ
とつの例として挙げられるのば，1786年にモン・ブラソが初登頂されていらい，
アルプスヘの旅が盛んになるにつれて観光客のみやげ品のひとつとしてもては
やされるようになった5度刷り，6度刷りというような彩色版画による名勝図
絵的なアルブス風景と登山風俗を発表した郷土版画家たちの作品であ私
　こうした版画の中には，単に好奇な対象を求め，顧客におもねようとした浅
薄なものばかりではなく，サミュニル・ビルマソの作品のように山岳風景画と
して鑑賞に堪えるもの，また登山の情景を描いたJ・D・H・ブラウソの作品の
ように技法にすぐれ，アルピニストの心を打つ作品を発表した人もいないでは
ないが，大般は面白い絵という範囲を越えない単なる山岳風景画にとどまって
いて，芸術的な創造とはいい難い。
　これら18世紀から19世紀にかけてのヨーPツパの山岳銅版画を，同じ時代，
山岳を木版という媒体で表現した日本の画家の作品と比較してみると，その芸
術的表現能力において，わが国の画家がいかに傑出していたかが分る。
　たとえば葛飾北斎の1830年頃の作品である8つの滝のシリーズ《諸国滝めぐ
り》のうちのひとつ木曾の《小野ノ濠布》を，18世紀スイスの代表的な風景画
家の1人であったガスパール・ヴォルフがラウターブルンネン渓谷にある，同
じく8つの有名な滝をテーマにして発表した銅版画のうちの《ミューレソバッ
ハ》（1789年）と比較してみると，その表現手段が異なるばかりでぱなく，ヴ
ォル7の作品が単に写実的，装飾的であるのに対して，北斎の作品がいかに個
性に富んだ，表現豊かなものであるかが分る。
　さらに北斎の《富嶽三十六景》にいたっては，このシリーズに肩を並べ得る
作品ば，ヨーロッパの当時の銅版画には見当らない。北斎の作品がなにがゆえ
にすぐれているのかというひとつの回答として，フランス・ローマソ派の巨匠，
ユージェヌ・ドラクロアの手紙の中の一節を引用Lよう。
　「素材として天才の各個を性格づげるものは，素材そのものが持つ表象を，
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そのまま取り上げることではない。作老が，まずその素材を征服して後，作者
が把握し得る表象を創造するものでなければならない」
　山という素材をそのまま描写しただけでは芸術作品にばならない。自分のモ
チーフをまとめ上げる前に，そのモチーフの周囲をめぐり，いろいろな面から
検討し，眼で眺めるだけではなく，心の扉を開いて眺めることによってよく理
解し，自分の表現意欲の足しになるものだけを引っぱり出Lてくる者が・画家
の名に値する真の芸術家だというべきであろう。
　セザーヌが南仏のエックス・アソ・プロバソスの彼のアトリユの近くの地平
線に見えるサン・ビクトアール山を描いた一連の作品では，そこにサソ・ビク
トアールという山が単に描かれているのではなく，彼の水際立った手腕により・
その表現意欲のユッセソスがカソバスに見事に昇華されているからこそ，山そ
のものが高く芸術化され，rセザーヌのサン・ビクトアール山」として個性豊
かに完成されているからこそ，絵画的価値が高いのである。
　最後に山岳画の特殊性として，その芸術作晶としての純絵画的な評価とは別
に，鑑賞者の立場という問題が出てくる。山をテーマにした作品に広義の鑑賞
者として，あるいは批評家としての鋭い員をもって相対する場合と，山と登山
に精通したアルピニストとして，言いかえれば山を愛する者の立場から作品に
相対した場合のちがいである。それは審美眼の相違，価値観の相違とでもいえ
るだろう。
　アルピニストとして山の絵に対した場合には，山をテーマにLたいかなる名
画よりも，その芸術的完成度はさらに低くとも，登山家ごころを満足させてく
れるような作品のほうに心をゆさぶられるという事実である。
　極端な例かもしれないが，セザーヌの《サン・ビクトアール山》が，アルベ
ール・ゴスの描いた《マッターホルソ》にくらべて，高度の芸術的な完成を示
していることにばまったく異論はなくても，アルピニストの眼には，力強い構
成で描かれた岩壁，嵐に散り行く雲を表出した，画家とアルピニストとの両方
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の眼をもって描かれたゴスの《マッターホルンの嵐のプレリュード》のほうが，
よりよく山というものの実体をつかんでいるように思えるのである。
　あるときのこと，フランス海洋文学の傑作《氷島の漁夫》の作者ピエール・
ロチは，フランス革命の名著を残した歴史家ジュール・ミシュレの書《海》に
序文を依頼されたことがあった。そこでロチぼ，ミシュレの海に対して絶賛の
言葉を尽しはしたが，海軍士官として長年海上生活を送ったロチにとっては，
ミシュレの海洋描写にはなんとなくもの足りないところがあった。そして，こ
ういわざるを得なかった。rこの書は岸辺から見た海である」と。
　ロチの言葉と同じように，山登りに多年打ちこんだ者が，単に自然を愛する
老，ツーリストとしてしか山を知らない人が描いた山の絵を見た場合，その作
品がたとえいかにすぐれたものであっても，アルピニストとしての眼をもって
その作品に相対する場合には，ロチの言葉を置き換えれば，rこの絵はふもと
から見た山」であり，なにかしら山の表面だげが表現されているような気がし
て，山の気分は感じられず，なんとなく物足りない思いがするものである。
　こうしたことは，なにも絵画の世界に存在するだけではなく，文学において
も同じことが言える。たとえば，ビクトール・ユゴーは，シャモニに族行した
ときの印象を基にモン・ブラソ，その初登ぱん者のジマヅク・バルマ，あるい
はドリュの峰を長篇の詩にまとめているが，これらの詩はいかにもツーリスト
の詩であり，アルピニストの心を打つことはできない。
　これはアルピニストの眼と心でその絵に相対し，その詩を読むからであり，
登山家ごころを満足させられないと思うのは，アルピニストの偏見であり，は
なはだ身勝手な態度だが，こうした事実が，とくにアルプスをテーマにした作
品においては存在することは否定できない。
　偉夫な写実画家，ギュスターブ・クールベが，その晩年，スイスの自然を愛
し，その得意とするパレット・ナイフで処理した絵具の盛上げのうちに，岩，
氷雪，水，草原の質感を広大して，わたしたちの眼でじかにさわれるように描
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出した《ローヌ氷河》を残してくれたにしても，アルピニストの心にはジョ
ソ・ブレットの《ローゼソロイ氷河》やエドワード・コンプトソの《ゲバッシ
ュ氷河》のほうに，よりリアルに訴えてくるものがある。
　また印象派の巨匠クロード・モネが描いたノルウェーのオス剛こ近いコルサ
ス山を扱った3つの作品よりも，アレクサソドル・カラームが描いた《モソ・
ブラソ》や《モソテ・ローザ》のほうが，山の絵としてはるかに魅力があるの
は，なにもコルサス山の標高がわずか369メートルの，もみで蔽われた低山で
あるのに対して，モソ・ブラソとモソテ・ローザがアルプスを代表する4，000
メートル峰であるだげのことではなく，登山者の心を満足させるか，させない
かの間題である。
　最後に，山岳風景画は，人間が辿ってきたさまざまな山岳観の段階をしるす
ひとつの指標になるということができる。このことを念頭に置いて・山という
マチエールが過去から現代にいたるまで，ヨーロッパの絵画にどのように表現
描写されてきたかについて，その変遷の跡をたどってみようというのがこの小
論が意図するところである。
一　中世紀からルネヅサンス初期，宗教画の背景
　　装飾として描かれたデフォルメされた山
美術史家ヤーコプ・ブルクハルトも説いているように，風景美の発見は，ヨ
ーロッパの場合，ルネッサソス人の手によってなされたものだが，山を絵画に
表現する試みは，中世紀の宗教画にその芽生をみることができる。
　その一方，東洋においては，イソドから仏教が渡来して，その芸術と思想の
影響が中国におよぼしたとき，中国人は仏教創始者の伝説物語を山腹に刻ん
だコ
　山は，天と地を結ぶ架橋であり，世界の中心の柱とみなされていたのであ
る。かくて，東洋美術の初期の作品に，山はヨーロヅパよりも早い時期に本格
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　・　　　　　　　　　　　　　　　201
μ的に姿を現わし，宋代（10－12世紀）の絵画の中で，すでに背景としてしばし
ぱ用いられた。
　北宋最後の皇帝であった徽宗皇帝（1082－1135）の筆と伝えられる，絹地に
描かれた水墨画《夏景山水》は，明らかに山をテーマにした作品である。また
シンシナチ美術館が蔵している南宋の画家，馬遠の絵では，松や針葉樹越しに
姿を見せている，すでにセザーヌふうの山が描かれている。また，14世紀には
高然曄の《冬景山水》がある。
　山という主題を一般的な性格のものとして扱ったこれらの作品に比肩できる
山岳風景画は，この当時のヨーロッバには求めることができない。山について
の美学的な観念の発祥地は，ヨーロッパではたく，東洋であったということが
できる。
　この事実は，西洋人と東洋人の自然観の相違，つまり自然に対する人間の態
度に起困しているといえるだろう。
　すでに老子にとっては，山は昇るべき梯子であり，賢者が瞑想にふげるめに
ふさわしい場所で，母なる自然を自分と同一視していた。東洋の山水画は，こ
うした東洋人の自然崇拝の思想，自然を人格化し，あるいは神格化する態度か
ら生まれたものであり，単に自然そのものを描写するのではなく，自然をかり
て，人間のみならず，世界を表現しようとしたものであるといえよう。
　これとは逆にヨー回ツパにおいては，広大で擾乱にみちた自然，とくに悪魔
が住むと思われていた森や山は，敵意にみちた，恐怖の対象，畏怖すべき，危
険な存在とみなされていたのである。
　自然には共感を抱かなかったギリシア人にとっては，山は荒廃と悲嘆の場所
であり，ギリシア人の自然描写が貧困で生彩に欠けているのは，彼らが手段と
しての自然，人間に福祉と慰めをもたらすものとしての自然にしか興味をしめ
さなかったためである。
　ギリシア人にとって，自然は人間の役に立つか，あるいは有害であるかとい
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う基準によってその価値が判断されたのであり，彼らが愛した自然は，もっぱ
ら肥沃な土地であった。ホメロスによれば，山は悪人にしか価値がない。「山
は，牧夫にはよくない霧に蔽われていて，盗賊が姿を隠すには夜の闇にもまさ
っている」と彼は書いている。
　ギリシア人は，風景を判断する最後的基準として，人間に対する有用さを採
用したのである。従って，古代ギリシアの文学では，山は神話的な役割しか果
たしていない。
　P一マ人は，平原の民であり，彼らもまた山を好またかった。口ニマ神話の
発生とともに，人間に敵意を抱く神々が高い地域に出没することになり・神話
は中世のおそろしい信仰へと移っていった。その理由は，やがてローマ人がそ
の征服の途上でアルプスにぶつかり，その峻瞼な峠を越えるのに難難辛苦をな
めさせられたからである。従って，ローマ人は山に対して，ギリシア人よりも
強い反応を示したが，とうてい山を愛する気持になることはできなかったの
だ。
　中世とともにちがった世界がはじまり，人間は徐々に平原を離れ，山に近づ
きはじめた。これは政治的，杜会的な現象である。アルプスの向こうには神聖
な町ローマがあり，イタリアとヨーロッパ諸国の関係はあらゆる意味で強まる
一方であった。かつてはローマの軍団の重い歩調の響いたアルプスの遣を，旅
人，巡礼，商人，軍隊，吟遊詩人など，あらゆる種類の人々が通りすぎた。
　アルプスの谷間には部落ができ，グラソ・サソベルナール，ゴター一ル，グラ
ソド・シャルトルーズなどの大きた峠や，さびしい地点には，旅人のための救
護所が建てられた。だが，中世紀の人々は，自然，とくに山に対しては敵意を
抱かないわげにはいかたかった。高山や氷河に人間が近づくにつれて，こうし
た場所に対する恐怖は，これまでになくはっきりあらわれ，伝説，迷信が高山
を包みこんでしまった。
　その一方，中世の人々の世界は，宗教的なもの，精神的なもの，神聖なもの
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と常に一致し，調和していたから，俗世界から遠く離れた，天により近い山は，
神の存在を知覚し，神と身近に接触できる場所，敬度な心の持主が祈りの生活
を送るのにうってつげの場所とみなされるようになり，山中には僧院，隠者の
庵が建てられるようになった。
　かくて，山と宗教が合致した結果，山は宗教画の背景装飾としてまず採り上
げられた。こうして，ビザソチンのミサ用福音書の中に，山はまず石を並べた
ような形で登場し，写本の装飾画の中にも姿をあらわした。
　山は，キリストの誘惑，撤橦山のキリストなどといった，聖書や聖典に示さ
れている場面の背景装飾として描かれたものだが，この当蒔の絵から結論とし
ていえることは，中世の画家たちは，山の実体を知らなかったということであ
る。なんとなれぼ，この時代の絵画に描かれている山は，行列状，岩状，丘状，
柱状を呈L，輸郭の信じられないほどの変形，現実にはありえたい構成，遠近
法の完全な欠如が見出されるからであり，山は，たいがいの場合，鉄色をした，
とげとげしい岩の塊のように描かれている。これは，その当時の人々が山につ
いて抱いていた観念をそのまま描出した結果だといえるだろう。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　これより時代がすこし経
図1　ドゥッチョ・ディ・ブォナソセニア
　　《聖母に復活を告げる天使》（シェナ犬
　聖堂美術館蔵）
て，イタリア・シェナ派の
画家の作品では，やや写生
味が入ってきてはいるが，
たとえば，12世紀後半から
13世紀初頭に活躍したドゥ
ッチョ・ディ・ブォナソセ
ニアの《聖母に復活を告げ
る天使》（シェナ大聖堂美
術館蔵）（図1）では背景
の山は，ひびわれした非現
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実的な姿で描かれているし，シ壬一
ネ・マルティー二の諾作の背景もそう
である。
　ギリシア的手法からイタリア絵画を
解放した14世紀イタリアの巨匠，ジ
オット・ディ・ボンドーネ（1267一
ユ337）は，人間を取り巻く世界に眼を
開き，それを忠実に再現するように喝
えはしたが，彼の作品においても，人
’間と，聖人が主権を占めている。
　風景に関して，ジオット派の画家
たちは，あっさりした背景で満足して
いた。その背景というのは，画面に描
出されている状況を位置づける役割を
図2ジオヅト・ディ・ポソドーネ
　《泉の奇蹟》
果たすためのものであり，芝居の舞台装置のように簡略化されたものであっ
た。
　たとえば，ジオットがアッシジーの聖7ラ：ノチェスコのエピソードを描いた
壁画，《泉の奇蹟》（図2），童た《マソトを与える聖フランチェスコ》の画中
で，山はコソクリートを固めたような塊，表現を変えていえば厚紙でつくられ
たような姿を呈している。だが，岩を模型図のように描いた，一見，あまりに
も単純な手法によっても，ジオットは，山の静寂感，孤独感を見事に表現して
いるということはできるようだ。
　マリアとキリストをテーマにした他の壁画たとえば，《キリスト誕生》《エジ
プトヘの逃避》《キリストの洗礼》《ラザレの復活》《埋葬》《マグダラのマリア
の前に現われた復活したキリスト》たどでも，画面の両側，あるいは枠とL
て，山は単なる岩の塊のように描かれているが，その形は，画面を構成するふ
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んいきと密接に呼応Lている。
　いずれにしても，ジオット派，およびこれにつづく15世紀までの絵画，壁画
に見られる山は，山以外の白然物が写実的に描写されるようになってからも，
現代からみれば，現実離れした，納得できない，非合理的な姿を呈している。
この妻実はなにに起因しているのだろうか。
　その理由は，中世から初期ルネッサ：■スにかげての人々は，ダンテやベトラ
ルカといったごく特殊た人は例外として，山の実体を知らず，登山などはしな
かったというはっきり、した事実，たとえ山を眺めたことはあっても・あまりに
も大きなそのスケールを把握することができず，象徴的にしかこれを扱えなか
ったということである。
　いかなる芸術も，多かれ少なかれ象徴的であるということはいえるし中世
人は物を象徴化する能力に秀でていたこともたしかだが，中世の画家が象徴し
た山は，およそ現実の姿とはかけ離れたものであった。
　この当時の絵画批評家の考え方もまた現実離れしたものであった。中世的絵
画概念の代弁者として，チェンニーノ・チェソニー二はその著「芸術の書」の
第88章で次のように述べている。
　「山を巧みに描き，その山を自然そのもののように見せようとしたいなら，
磨きがかかっていない，裂げ目だらげの大きな石をいくつか用意して，よいと
思う方向に光と影を配置して，それをありのままに描写することだ」
　チェソニー二の真に荒唐無稽な言葉に似たような発言を，後年，ドガが雲の
描写についてなしているのが思い出される。
　「雲を描こうとするなら，ポケヅトのハソカチをしわくちゃにして，それに
光を当てればいい」
　だが，自然物を現実の姿で観察し，これを描写することを常識的な手法と解
Lている現代人にとっては，チェソニー二の説く方法は，非論理的なものに思
われる。
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　1」」そのものとはあま
り似ていない石を描く
よりも，1」」そのものを
描いたほうが自然であ
るばかりか，簡単なこ
とだが，14世紀イタリ
アの絵画のみならず，
15世紀の初期ルネッサ
ンスにおいても，チェ
ンニー二が唱えた方法
が長い間そのまま採用　寧。ベノヅッオ・ゴヅッォl1与ソ1ラの聖母・
されていたことは，こ　　　　　（ローマ法皇庁絵画館蔵）
の当時の絵画や壁画に描かれている山が，いずれも奇妙な姿を呈していること
で了解される。
　洗礼者ヨハネの生涯を描いたマソリーノ・ダ・パニカーレの壁画に出てくる
図4フラ・フィリヅポ・リッピ《荒野の洗礼者ヨハネ》（プラー
　　ト夫聖堂）
20？
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山がそうであり，山はやわらかい木を彫刻家の円のみで削ったような感じだ
し，フィレソツェのメディチ：リッカルディ宮に蔵されているベノッツォ・
ゴヅツォリ（1420－1497）のタピスリーと思われる作品の《東方の3賢人の行
列》や《チソトラの聖母》（目一マ法皇庁絵画館蔵）（図3）にも，これと同じ
ような山がみられるo
　宗教的心清の造形的表現に専念したフラ・アンジェリコ（1400頃一1455）も
先人の例にならい，山の風景の中にイエスの生涯のエピソードを描いている。
《誘惑》《変貌》《山上の説教》《洗礼》《逮捕》《死》《地獄の辺境》などの祭壇
障壁画において，アソジェリコは荘厳な場面の桓として山を選んだのである。
　山を犬まかに描写している点において，アンジェリコは，彼が師とあおいで
いたジオヅトのスタイルを踏襲しているが，彼が描いた山は，これまでにない
明るさと，連続した姿を呈しているということができるだろう。
　プラ・アソジェリコと同じく，聖ドミニック宗派の僧侶であったフラ・フィ
リッポ・リッピ（140←1469）もまた，山が登場する風景を描いている。プラ
ートの大聖堂の壁画《荒野の洗礼者ヨハネ》（図4）では，わざと幻想風にあ
しらわれた岩山の風景の中で，荒野への出立から説教にいたる洗礼者の行状が
描かれているが，画中の岩場は，ジオットが描いた単純そのものの岩よりも，
ラインがぐっと強調され，変化に富み，より現実的な生彩に富んだものになっ
てきている。
　ア＝■ドレーア・マンテーニャ（1431－1506）は，古代ローマの世界，大建築
物，として男性像を得意とした画家だが，彼の描くモチーフに宏壮なふんいき
を与えるために，明るい丘陵，山，澄明な碧空を好んで取入れている。
　ルーブル美術館蔵の《キリスト礫刑》の中景には，寺院のような輸郭をした
山が描かれている。また1464年頃の作であり，ロソドンの美術館とトゥールの
美術館蔵の同名の2作品《ゲッセマニの園》（図5）では，中景のエルサレム
の町の背後に，岩層の構造がきわめてダイナミックなタッチで描かれた岩峰が，
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寺院のように幻想的にそ
そり立っている。その岩
峰は現実的なものではな
く，むしろマソテーニャ
が画面の秩序の均衡をと
るために構成した山であ
る。
　ジョヴアンニ・ベルリ
ー二（1428一ユ516）の場
合は・他の画家にくらべ　　図5アソドレーア・マソテ＿ニャ《ゲヅセマニ
　　　　　　　　　　　　　　の園》（ロソドン・ナショナル・ギャラリー蔵）て，画面の後景に描かれ
ている山は，ヴィツェソツァ市蔵の《キリストの洗礼》（図6）でみられるよ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　うに，冷たい岩塊ではなく，ぐっと
図6ジョヴァソニ・ベルリー二《キリ
　　ストの洗礼》（ヴィツェソツァ市蔵）
おだやかで，軽やかな姿を呈し，写
実味を帯びてきている。
　だが，いずれにしても15世紀中葉
までのイタリアの画家たちが描いた
山は，すでに述べたように，聖書や
聖輿に示されている場面の背景とし
て取上げられたものであり，宗教画
の装飾として登場する，奇妙な，デ
フォルメした山である。
　人体組織を熱心に研究して人間を
見事に描き，また動物，草木，建築
物などを対象にした場合にも正曜そ
のものに描写した画家たちが，山を
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画面に取入れながらも，これを正確に描写することにぱおよそ関心を示さなか
った事実は奇妙なことに思われる。
ニイタリア・ノレネッサンス絵画に表現された山
　15世紀末から16世紀，いわゆるルネヅサ：■ス盛期に入ると，自然に対する芸
術家の態度は徐々に変化し，風景は新しい眼で解釈されるようになってきた。
　これまでの画家は，自然をつねにその外側から見ていたのに対して，ルネヅ
サンスの画家は自ら自然の懐に入り，内側から観察し，その秘密を探ろうとい
う探究心にかられるようになってきたのである。
　これば，イタリアばかりではなく，ヨーロッパ全土に吹きまくった知的好奇
心，科学的探究心と，自然主義の大風の影響であった。
　クリストフ・コロソブスの航海，大陸の探検がはじまるとともに，研究のた
めの旅行は盛んになり，山は，越えるのが困難な場所であることには変りはた
いにしても，伝説にみちた，怪物のような土地ではなくたり，峠を越え，谷に
わげいる旅人たちは，好奇心にみちてあたりを見まわすようになり，山岳地帯
の風土，風景への興味が目ざめた。
　山の呼び声に耳を傾げた人々のうちで代表的な人物の1人，スイスの自然科
学老で言語学老でもあるコ：■ラット・ゲスナー（1516－1565）は，次のような
考察を書き残している。
　r天侯の状態や，心身の調子が申し分なけれぱ，友人といっしょに計画した
山岳旅行は，まったくこの上も放い楽しみと，あらゆる感覚のよろこびを与え
てくれる。病人や身体の弱い老には，このようなことは到底無理である。同様
に，もレNこわだかまりがあって，心配ごとや執着の重荷をおろしていなけれ
ぱ，いくら肉体や感覚のよろこびを求めても無駄である。伸閻は，肉体的にも
精神帥こもごく平凡な人聞でよい。自由教育を受げた男で，怠けぐせや，賛沢
や，放縦さがそれほどひどくなければ結構だ。自然には敏感で，自然を嘆賞す
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る男であってほしい。そういう男ならば，全能の建築者のかくも偉大な作品と，
山々の上に独得の統一をなして展開される自然の多様さとを跳め嘆しているう
ちに・，感覚のよろこびに応じて，精神のよろこびが加わってくるだろう。すく
なくとも自然のうちにあるもので，あらゆる点で，これほど適当な，これほど
偉大な，これほど完全な気晴らしが，ほかにまたとあるだろうか。
　とはいっても，歩くことそのものは，つらい，不愉快なことだL，疲労にし
ても同じことだ。それに，切りたった難所には，危険もある。そこには食べる
こと，寝ることの楽しみはない。たしかにそうだ。しかし，後になって，疲労
や，危険を思い出すのは，なんと甘美なことだろう！　それらを思い出の中で
生きなおし，友人たちに語るのは，なんと気持のよいことだろう！」
　このように，ルネッサンス時代のすぐれた1人の知識人ゲスナーは，その後，
ロマン派や現代の作家が，やがてさまざまの言葉で言いなおすテーマを，高貴
な言葉で表現しているのだ。
　こうした時代の影響を受けて，絵画もまた，丘のつらなりに閉ざされていた
その地平をひろげ，高みを越えて，次第に彼方の高山を発見するようになる。
　絵画に表現される山は，現実離れした輸郭を次第に無くし，明確たものにな
ってくる。人間はアルプスの風景の美しさをはじめて発見し，山に人聞の精神
と感性の支配を及ぼすようになってきた。画家は，風景に対する感覚が心にめ
ざめるのを感じ，これまでとはちがった見方をして，自己の素質にしたがった
解釈をするようになった。彼らの描く作品は描写的なものであるとはいえ，山
の生命を表現するものになってきたのである。
　だが，ルネッサソス時代の絵画に描かれた山は，まだ主題として隈定して描
かれたものではなく，相変らず背景としての山であった。中世紀と同じく，肖
像画や主題画の背景に，パノラマ的形態をとって描かれた山であった。だが・
画家と山との対話ははじめられ，画家は山が美しいことをはじめて発見したq
である。
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　　　　　　　　　謹昔’曲“甜　嚢　　空にそびえるアルプスの造形的な
　　　　　　　　　　　　　　　　　　里垂幕のかたわらで，魅惑された男
嚢　　　　　　　　　　　　　．嚢が，ただひとり，沈黙と瞑想にふけ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　りながら，目の前の世界を眺める。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　フを与えつづげているレオナルド・
　図7レオナルド・ダ・ヴィソチ《アル　　　　　　　　　　　　　　　　　　　など，彼を取り囲む自然界のあらゆ　　　プスの藤雨》デヅサン
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　る現象に興味をそそられていたが，
その後，1481年から1498年にかけて，ミラノで暮していた頃には，山を知り，
彼独自の目でこれを理解し，その美しさを見出そうとしたのだった。
　彼がとくにその科学的探究心と審美的な欲求から，大気現象に心を惹きつけ
られ，気象学的な視点で山を現実的に見つめ，山の雲，霧，雨，嵐さらにそ
うした雲や雨の中に見える山を彼の透視法を用いて幻想的なビジョソをもって
描いていることは彼が残した多くの素描が証明している（図7）。
　また1511年に，ダ・ヴィソチは純粋な美へのあこがれと，科学的視察を行な
うためにモソ・ポソという山に登ったことを次のように書き残している。
　「私ば主張する。空中にあらわれる青さは，空気自身の色ではなく，ごく微
細で感知できない原子となって蒸発した熱い水分（水蒸気）のために生ずる。
この水分は自己の背後に太陽光線の当たるのをうけ，上を覆っている火層圏の
無量の暗闇を背景として照り輝くのである。
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　このことを，かつて私がみたように，イタリアとフランスの国ざかいにある
アルプスの山嶺モソ・ボソに登る者ぱ誰しも見るであろう。この山は，そのふも
とから四つの河，ライン，ローヌ，ドナウ，ポーを発し，相異なる四方に流れ
て，ヨーロッバ全土を灌潮している。いかなる山といえども，これほどの高さ
の山麓をもっているものはない。この山は非常に高くそびえ立って，ほとんど
すべての他の雪山を抜いており，めったに雪も降らない。ただし，雲がいつも
　　　　　　　　ひようより高くわく夏にぼ電が降るばかりである。そして，この電が保存されている
ありさまからみるに，もしも，そこに雲の昇降が稀一1年に2度とは起らな
い一でなかったなら，電層の積み重なった，非常に高い大量の氷を残すにち
がいないと思われる。実際，私もそこの氷が7月のさなかというのに非帯に厚
くなっているのを見出Lた。かつ私の頭上の大気が暗いのを。そして山を照ら
す太陽が，下の平原におけるより，ここでの方が，一層きらめき光っているの
をみた。というのは，その山の頂と太陽とのあいだには，より稀薄な空気層が
介在しているだけだからである……」
　このモソ・ポソが現在のいかなる岬こ該当するのかは，レオナルド自身の手記
が短かくて，漢然とLたものなので，決定しがたい。1889年，ウツェリは，モ
：■・ボソはモンテ・ローザの一峰であって，その最高点がモソ・ポソとよばれてい
たのであると主張し，ダグラス・フレヅシュフィールドは『アルパイン．ジャ
ーナル』の中で，モソテ・ヴィゾであるとのべてい乱また他の山岳史家は・
モンテ・ローザの南，セシア渓谷とベエラ地方を分かつモンテ・ボー（2，556
メートル）であるとのべているが，前述の著名なレオナルド研究家ウツェリが
『レオナルド・グ・ヴィソチとアルプス』という論文の中で，モソ・ボソが当時
より18世紀にいたるまで，一般にモソテ・ローザに対して用いられた名前であ
ると例証しているごとく，モン・ボソはイタリアとスイスとの国境にそびえるワ
リス山群の巨峰，モソテ・ローザ（4，638メートル）と考えるのが妥当のようで
ある。そして，ぼなはだ控え目な彼の記述のなかから，次のことを知ることが
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　213
56
　図8レオナルド・ダ・ヴィ：／チ
　　〈岩窟の聖母》（ルーヴル美術館
　　蔵）
レオナルドは1483牢に《岩窟の聖母》（図8）を描き上げている。
　山を載頭円錐形に描き，その周辺や，山の洞窟の中に修遣的た場面を配置す
るやりかたは，1400年以降，広く使われた手法であるが，ダ・ヴィンチは《岩
窟の聖母》において，古代人たちが岩窟に与えていた人間保護的な意味を復活
させ，岩窟を安心感と慰めを与える意味での画中の道具とLたのであり，この
作品はダ・ヴィソチが幻想的岩石によせる愛によって描かれたものといえるだ
ろう。
　この作品に描かれている岩窟の＝岩は，結昌のように硬い岩石だが，レオナル
ドの風景の中に見られる幻想的世界の特質をよくしめしている。しかし，レオ
ナルドの山は，この作品よりも，彼が残した多くの索描と，《モナ・リザ》お
よび《聖アソナを伴う聖母子》において，その真価を発揮している。
　このふたつの作品においては，山や自然の不動の力の情熱的な表現と，人物
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できる。すなわち，レオナルドが，
1511年，59歳の頃，モソ・ボソに登った
こと。それはモソテ・1コーザ山塊の一
角，万年雪や氷河のある地域，高さ
3，500メートル付近までであって，頃
は7月半ばということである。
　ダ・ヴィンチはアルプスの風景を鑑
賞し，その荒々しい，壮大な雰囲気に
魅了されたわけだが，月世界のような
沈黙と不毛に静まりかえっている山々
が背景に描かれた《モナ・リザ》と《聖
ア1■ナを伴う聖母子》はこのモン・ボ
ソ登山よりも以前に誕生したものであ
る。またこのふたつの作品に先立って．
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の顔の表情との問に，暗黙の，しかL，意識的な呼応があるように思われる。
自然と人間の魂とが，ひとつの夢の中でこたえあい，同化し，詩の世界へ導い
て行く。シャルル・ボードレールは，このことを次のように指摘Lている。
レオナルド・ダ・ヴィソチ，奥深く暗き鏡。
　　　あやそこに愛しき天使たちは，神秘のこもれる
　　　　　え　み　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ムるさと和やかなる徴笑を浮べて顕現す。その故郷の．
大空を遮りとざす氷河と松の物かげに。 （村上菊一郎氏訳）
　中世の宗教画家たちは，背景に峨々たる岩山を描くことによって，旧約の世
界の永続性を表わLたのだが，レオナルドは《モナ・リザ》と《聖アソナを伴
う聖母子》の背景に岩山を配置することによって「若い女性の現在のはかない
若さに，大地の構造の永遠性を，空の変りやすい光と水の眠るような影との間
に対置させたのである」とルネ・ユイ
グは書いている。
　《モナ・リザ》（図9）の背景の岩
山はドロミテの岩峰とされている。ド
ロミテの岩は石灰岩であり，実際に登
ってみると，ベイジュ色をした大理石
のような岩だが，遠方から眺めると赤
褐色をしている。《モナ・リザ》の画
面左舳こ描かれた岩峰の色彩がこれに
近いが，画面右側に描かれている岩山
は，ブルー・グリーンの現実離れした
色調で描かれている。ドロミテの岩峰
は，どのような天侯でも，またどのよ
うな太陽光線を受けても，このような
図91ノオナルド・ダ・ヴィ：／チ
　　《モナ・リザ》（ルーヴル美術館
　　蔵）
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図10
《聖アソナを伴う聖母子》部分
（ルーヴル美術館蔵）
色彩を呈することはない。
　ではダ・ヴィソチはなぜ’こうしたブ
ルー・グリーンを採用したのであろう
か。その理由としては，ドロミテ山塊
において海の生物の化石が見出された
ことに強い印象を受けたダ・ヴィンチ
が，高山がそびえている場所がかつて
は海底であったという地球のドラマチ
ヅクな歴史の証言をそこに読み取った
からであり，その結果，深海を思わせ
るこの幻想的な色彩を採用したのだと
いうことで説明がつくように思われ
る。
　ダ・ヴィソチの科学者としての眼は，
自然を鋭く，綾密に観察したが，画家とLての彼の眼は，その観察によって得
られた知識は，あくまでも想像力の自由な活動に奉仕するために便われるべき
ものだという態度をとっていたのである。
　《聖アソナを伴う聖母子》（図10）においても，中景のクルミの樹をシルエ
ットにして，徴妙な光で神秘的に輝いている岩峰が背景に描かれている。
　左上部では，幅の広い岩峰が中景と後景に配置され，右上部では岩塔を天に
吃立させた独立峰が描かれ，その背後にいくつもの岩峰が重なり合っている。
これらの山は，実存の山を描いたものではないかということから・フェリック
ス・ローゼソはアルノー渓谷のサメツブーノ，児島喜久雄氏はドロミテ山塊中
のバラ・ディ・サン・マルチーノが類似していると指摘しているが，両地から，
つぶさにあらゆる角度から眺めたかぎりでは，画中の岩峰と一致するようなピ
ークは指摘できない。
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　この幻想的な岩峰群は，あくまでもダ・ヴィンチがドロミテ地方のさまざま
の岩峰から受けた印象の結晶として誕生した架空の山であると思われる。
　ダ・ヴィ：■チが描いた山の新しい特色は，彼以前の画家が描いた山がすべて
ふもとから眺めた山であったのに対して，彼の場合は，ふもとから見上げた山
でも，遠い地平線に眺めた山でもないということだ。つまりダ・ヴィンチの描
く山は，平地からではなく，大体1，000メートルたいし1，500メートルの標高
に位置した高地から眺めた山である。彼の多くの素描がそうであり，《モナ・
リザ》においては，このことによって，うねりながら遠くの山の谷問に消えて
行く道や河を傭敏して描き得たのであり，距離感と空間を出し，幻想の風景と
Lようとした彼の意図は見事に成功したのである。
　レオナルド・ダ・ヴィソチと同時代の人で山を描いた画家は幾人もいる。
　まずダ・ヴィソチの師匠格にあたるヴェロッキヨ，ギルラソダイヨ，ベルジ
ーノの作中に山は登場しているし，ラファニロの場合は，愛らしい樹木が点在
す・る風景の後景に，山が甘美な姿で
描かれている。だが，一番問題にな
るのは，ヴェネチア派の絵画の完成　　　　　　・鐵翻、・一．
者ティツィアーノ（1477－1576）で
あろう。
　ティツィアーノはヴェネチアの役
人の子であったが，生まれたのはド
ロミテ山塊のふもとのピエヴェ・デ
ィ・カドーレであった。従って，彼
は海よりもまず先に山を知ったので
ある　（図11）。ティツィアーノは，
その幼蒔に眺め暮していた故郷の山
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　図11ティツィアーノ《山岳風景》
の印象が忘れ難く，神話や福音書の　　　　デッサソ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　21？
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図12テェツィアーノ《エホバの神殿の聖母祭》
　後景の山（ヴェネチア・アカデミー）
中に語られる挿話の舞台
を大自然の中に，とくに
山に展開したのであり，
肖像画の背景を飾るため
に，木立ちの茂みにつつ
まれた岩山，水音高く流
れる川，はるか彼方の山
をダイナミックにとらえ
て，ぎっしりならべたの
である。
　ティツィアーノの多くの作品において，山は画面の後景に登場している。ロ
ンド：■のナショナル・ギャラリー蔵の《聖カタリナとバプテスマのヨハネを伴
う聖母マリア》ベルリン美術館蔵の《キューピヅドとオルガ：■を奏でる男を伴
うヴィーナス》，プラド美術館蔵の《イザベラ皇后の肖像》の後景として，
地平線に澄明な，輝かしい色調の青い山が描かれている。また《酒神祭》で
は，山は古びた黄金色の大気につつまれ，赤味を帯びた鋸歯状に描かれてい
る。
　しかし，ティツィアーノが山を最もリアリスチックに描いたのはヴェネチ
ア・アカデミーの《エホバの神殿の聖母祭》（図12）の後景においてである。
この作品では，樹木の多い前山の背後に，そそり立つふたつの岩峰が見える風
景が構成されているが，この部分だげを独立させてみると，見事な山岳風景画
になる。この風景は実存する自然のありのままの姿であり，ティツィアーノが
山というものの構造と線の動き，さらにその色調と光の秘密を見事に把握し，
これを再現Lたことが了解される。
　ヴェネチアに生まれ，この町で育ったヤコブ・ティソトレット（1518－1594）
は，すぐれた肖像画家であったが，バイブルや歴史上の大事件を，自然の幻想
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的な舞台とふんいきの中で描いている。
　ケネス・クラークは，ティソトレヅトの自然について，次のように述べてい
る。「ティントレットの場合，自然は，旋風のように渦巻く彼の天才のうちに
とらえられ，その壮大な構想の具として奉仕させられていた。《聖家族のエジ
プト逃避》の背景は，アルトドルファーのものに劣らたいほど，人心を掻き立
てる光と影のドラマである。腰をかげた2人の聖女マリアを取り囲む荒涼とL
た風景は，錆雑し，よじれきしんだ形象から成り，それぞれが有機的生命を表
わすことで，作者自身の創造的エネルギーを伝達している」
　ヴェネチアのスクオーラ・ディ・サソ・ロッコ蔵のこの《聖家族のエジプト
逃避》では，緑の樹越しに，地平線に山が描かれているが，山というよりは丘
陵といったほうが適切であろう。《カルヴァリオの丘》では，山はつづら折り
の道をつけられ，《キリスト礫刑図》の大画面では，山は掩体の役目を果たし
ている。また《エジプト人マリア》と《マグダレニアのマリア》の大作でも，
その後景にはるかな山なみが連なっている。Lかし，これらの山は画面の装飾
的役割を果たしているだげで，入念な自然観察の結果描かれたものとは思われ
ない。
　ティソトレットの場合，自然ば人間の運命が展開する宇宙空間であり，無限
の絵画空問の中の人物の動きを描くことに専念L，風景を隈定して描くことは
避けていたようである。
　サソ・ロッコの天井画として描かれた，蛇に襲われる群像の図が，ティソト
レットのユネルギヅシュな創作態度をよく表わしているように思われる。
　画中，左手中央の高みに建つ十字架に蛇が巻きついているのを，モーゼが信
仰のシンボルとLて示している。蛇の群に襲われた神を信じない老たちは，痛
みに体をねじ曲げ，山の下にころげ落ちて行く。画面上方の暗雲の中を，天使
に取り囲まれながらエホバが通って行く。
　ティソトレヅトは，この画面で，山そのものは風景として描いているのでは
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なく，ただ単に山で展開する事件を描いているのだが，実際にはまったく見ら
れない，非現実的な背景として自然を描いているこの作品からは，寂蓼とした
山のふんいきがふしぎに感じとれるようだ。
三ルネッサンス時代，ドイツ，スイス，オランダ
　　の画家とその山岳描写
　ルネッサンス時代の南ドイツとドイツ系スイスの画家たちは，彼らの身近に
ある山が美Lいものであることに気がつき，彼らの油絵や版画の背景に山を採
り入れた。
　15世紀後半から16世紀のドイツの画家たちの油絵や木版画，銅版画をみると，
背景にババリア，オーストリア，スイスの山からインスピレーションを受けた
風景を配置していることが分る。しかし，これらの山というのは，たいがいの
場合，当時まだ未踏であった高峰ではたく，人里に近い，いわゆる《人が住ん
でいる山》であり，切り立った断崖絶壁の上に，いくつもの塔や鐘楼のある城
や礼拝堂が見える風景が彼らが好んで描いたものであった。
　この当時のドイツの画家で，山を最も正確に描いたのはアルブレヒト・デュ
ーラー（1471－1528）であることは，彼の地誌的水彩画や，木版画と銅版画が
立証している。
　ニューレンベルグ生まれのデューラーは，芸術家としてだけではなく，いか
にも学者らしい鋭利な観察眼をもって自然に接し，彼の言葉に従えば，観察と
解剖的測定によって自然を研究し，眼に映じたそのままの姿を再現することに
専念したのである。デューラーが書いた人体のプロモーショソ，空問透視画法
は，ベラスケスからフェルディナンド・ホドラー酢こいたるまでの数多くの芸術
家に読まれ活用された。
　デューラーは，ふたつの資質の持主であったということができる。ひとつは，
繋密で，リアリストな科学者らしい資質であり，こうした資質から，彼は自然
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界の外観だけではなく，小さな動植物までもつぶさに観察研究し，これを迫真
的に描写することを怠らなかった。こうした傾向は，精密な地形図を見るよう
な正確さで町や，田園や，山を描く風景画家にデューラーを仕上げている。
　その一方，彼には現実とかけ離れた幻想的なものを好む資質があったことも
見落とせない。この一面は，黙示録の場面をテーマにした作品を見れば了解さ
れることである。デューラーは自然の外観を写真のような正確さで描写したが，
ときには空想がおもむくままに，幻想的な世界も描いている。
　1504年作の版画《アダムとイヴ》ぼ，彼の芸術のこのふたつの傾向が結合L
たものである。アダムとイヴは計算された正確さで描かれているが，樹木と山
の風景は，眼に映じたものをそのまま描写するのでは飽き足りない，空想の産
物のように思われる。
　1494年，バールとヴェネチアに旅した際に，デューラーは山岳風景，また
インスブルックの町と域，トレンテの町，それにガルダ湖の北にある，オリー
ヴの林の背後の岩岬こ建つ《アルコの域》（図13）を肖像化して見事に描いて
いる。これらのスケッチを，彼
はその後の油絵や版画を製作す
　　　　　　　　　　　　　　　　図13　アルプレヒト・デューラー《アルコ
妻，火烙などによって代表され　　　の域》水彩素撞（ルーヴル美術館蔵）
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　図14　アルブレヒト．デューラー
　　　《聖母訪問》木版画
としての態度で自然の外観とその構成要素の探究を怠らなかった。テユーラー
は彼自身の鋭い観察眼がとらえたものだけを恵実に再現した結果，従来からの
因襲的な図式的風景描写から脱皮し，眼に映じたそのままの姿で自然を忠実に
再現する新しい描写法を創立したということが言えるだろう。
　デューラーの描く山は，たとえば彼の木版画《風を止める4人の天使》の背
景に描かれている高い山や《竜を倒す天使長ミカエル》《聖クリストフ》《聖母
訪問》の風景でのように，シソプノレなラインで描かれている場合でもデフォル
メされていない，迫真的な正確さで表現されている。
　デューラーの描いた山にくらべて，同時代人のマチアス・グリューネヴァル
ト（1460－1528？）の作品に登場する山が，まったく趣を異にしていることは，
両者の画風がまったく異質のものであったことからみて当然である。
　デューラーの描く風景が地誌的な正確さをそなえていたのに対して，グリュ
ーネヴァルトの描く風景は，およそ現実のものとばかけ離れた，彼の空想の所
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る，この世の終りを告げるよう放幻想
的なものである。
　聖母マリアの生涯を描いたシリーズ
ものの木版画のうちのひとつ《聖母訪
問》（図14）では，森を横切ったマリ
アが，家の前でエリザベスに迎えられ
る清景が描かれているが，森の先の丘
陵が濃い空の下のはるかな山なみまで
つづいているこの広々とした風景は，
巧みなライ：■の使用によって風景がダ
イナミックに処理されている。
　デューラーは，自然の本質そのもの
の中に没入し，芸術家，思索家，科学者
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産であり，見る人に一種の不安感を与
える，ある種の形態や象徴を意識的に
利用し，幻想の風景画を構成するあら
ゆる要素を含んだものである。
・その代表的な作品にイーゼソハイム
の祭壇画《2人の隠者》（図15）と《聖
アソトニウスの誘惑》がある。前者は
祭壇の厨子を開けた左翼に描かれたも
のだが，聖アソトニウスが隠者聖パウ
ルスを訪問する光景である。聖アソト
ニウスと聖パウルスは南エジプトの無
人境で暮していたわけだが，グリュ
ーネヴァルトは，この両聖人の隠遁地
をイーゼソハイムから眺めたアルザス
の風景に部分的に移し変えたものと思
われる。ところで，グリューネヴァル
図15　マチアス・グリューネヴァル
　　ト《2人の隠老》（イーゼソハ
　　イムの祭壇画）
トが聖パウルスの遁世の場として描いたアルザスは，現実のアルザスではな
く，その風景は美術史上類例がないほど真に荒涼とした場所芯
　森の樹々の中には異国的な椋欄の木が見える。岩は深いビロードのようた褐
色を呈し，樹の幹ば鱗をつげた動物のように灰色味をおび，枯枝から垂れ下が
る青黒いぼろぼろの苔に，ぞっとするほどの寂家感が漂っていて，見るものに
異様な恐怖感を与えずにはおかない。
　画中，暖色調で描かれた2人の聖人と樹木の背後には，ド目ミテの岩峰を思
わせるようた垂直の岩峰が，タベのあわい光を受げて，柔かいバラ色の垂幕の
ように描かれている。地平線に吃立しているこの幻想的な山々は・静寂につつ
まれた森の中で語り合う2人の聖人と，際立った対照をしめしてい私
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　デューラーとグリューネヴァルトと同時代に，レーゲソスブルクに住む一群
の画家がいた。彼らがドナウ河の流域一帯で活躍していたことから，この画家
たちはドナウ派とよばれるようになった。
　レーゲソスブルクの画家たちは，ニューレンベルグのデューラーと交際し，
また遠くババリア・アルプス，オーストリアのチロル，スイスのグリゾン地方
にまで旅をし，それらの土地の山，丘，湖，河の魅力的な光景に眼を開かれ，
自然帰依のよろこびにひたり，その風景を素朴な視点で見，これを独自の絵の
モチーフとして描くようになった。その代表的な画家にオーストリアの風景の
魅力を絵画の中に導入したアルブレヒト・アルトドルファー（1480－1538）が
いる。
　豊かな想像力に富むアルトドルファーは，神秘的な暗い森，野性的な樹木の
枝，たれ込めた雲の情景などの自由な自然の光景に魅了され，とくに荘厳な山
に強く心を惹きつけられた画家である。1511年，ドナウ河沿いに彼はオースト
リアに出かげ，ドナウ流域の自然と美しい山の光景に目を奪われ《ザールミソ
シュタイソ付近のドナウ川》《柳の樹のみえるアルブス風景》など，写実的な
多くの山岳素描を残し，また銅版画も試みている（図16）。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　また彼は，人間にまつ
図16　アルブレヒト・アルトドルファー《雲にお
　　おわれた風景》銅板画
わる多くの逸話の舞台を
森や，川や，山の明るい
桓の中に設定した絵と版
画を発表している。ウィ
ーンにある《イエスの誕
生》，ベルリ：■にある《井
戸端の聖家族》と《傲慢
と貧困》，ニューレンベ
ルグにある《聖フロリア
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ンの受難》と《聖フロリアンの伝
説》などの作品の背景にみられる
自然は，忠実な自然描写であると
ともに，その力強いライソと強烈
な色彩は，彼の濫れ出るばかりの
想像力を反映したものといえるだ
ろう。
　アルトドルファーは，樹木や，
岩や，山を，現実に即して描いて
　　　　　　　ゆらすいいるが，さらに幽選な光の魔術を
用い，熟達した色彩を駆使するこ
とによって，これらの毛チーフを
変貌させ，熟達した色彩を駆使す
るふしぎな幻想的魅力を生み出す
特異な画風の持主であった。
図1一　アルプレヒト・アルトドルファ
　　ー《イッスス河畔におけるアレク
　　サ：■ドロス犬王とペルシャ王ダリ
　　ウスの合戦》（ミュソヘソ，アル
　　テ・ピナコテ｝ク蔵）
　彼のこうした特徴を遺憾なく発揮しているのが，1529年にバイエルン侯のヴ
ィルヘルム4世のために描かれた《イッスス河畔におけるアレクサソドロス犬
王とベルシャ王ダリウスの合戦》（ミュンヘソ，アルテ・ピナコテーク蔵）（図
17）であろう。
　アレクサソドロス大王がペルシャ王ダリウスの軍勢を打ち破るイッスス河畔
の合戦をテーマにLたこの作品は，新しい世界誌の地図のように，宇宙世界の
パノラマをくり広げている。
　3頭立の馬車に乗って逃亡を企てようとするダリウス壬を中心に，右側方か
らの斜陽を受けてはためく軍旗，甲宵に身を固めて激突する騎士の大軍からは，
ロマソチックな哀感が漂う，異常た不安と動揺が感じとれる。
　さらにこのふんいきを高めているのは，中央の岩の高地に建つ域砦，湖畔の
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寺院と町，とくにその背後，作品の上半部に描かれた幻想的な山岳パノラマで
ある。そこにはブルーの濃淡で描かれた湖，島，山が連在る広大な風景が地平
線の彼方にまで展開している。その上空には嵐模様の乱雲が渦を巻き・右上部
の深い噴火口からは赤とオレソジの激しい陽光がほとばしっている。
　真に天地創造の瞬問に立ち合っているような光景である。
　画中に描かれている山なみは，これまでの他の画家の作品でのように，背景
の装飾の役割を果たしている山でもなく，ダ・ヴィソチの山のように，一定の
高度から正面に相対した山でもなく，むしろ，さらに高所から見下ろした山で
あり，さ注がらジエット機に乗って1万メートルの上空からグリーソラソドや
アラスカの広漢とLた無人境につらなる山々を見下ろしたような感じを受げ
る。
　このように山を傭駁した，広大な幻想的パノラマを構図にまとめ，歴史的な
出来事の世界と自然の観照をひとつの作品に結合して表現Lたのはアルトドル
ファーが最初の人だと言えるだろう。
図18コソラート・ウィヅツ《魚獲りの奇
　蹟》（聖ピエール寺院の装飾衝立）
　ルネッサソス時代を代表
するスイスの3大画家，ニ
コラス・マヌニノレ・ドイッ
チュ，ウルス・グラーフ，
ハソス・ルーもまた，ルネ
ッサンス期のドイツの画家
と同様，山を主題とぽして
いないが，画中に取り入れ
ている。だが，これに先立
ち，すでにコソラート・ウ
ィッツ（1400？一1446？）
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はその代表作のひとつ《魚獲りの奇蹟》（図18）の中で，画面の前景と中景と
なる山に関しては，ラファエル前派的な描写をとって，実際の風景を細密に描
出している。
　ウィッツは，山を写実的に表現したばかりではなく，モソ・ブラソ山群を画
中に取入れた最初の画家でもある。ウィッツの《魚獲りの奇蹟》はジュネーブ
の司教であったフランソア・ド・ミの求めに応じて，聖ピエール寺院の祭壇背
後の装飾衝立のために描かれた作品のひとつで，1444年に完成している。
　キリスト復活のエピソードをテーマにしたこの作品は，ジュネーブの郊外に
位置しているレマン湖畔という現実の風景を舞台にして描かれている。レマソ
湖の湖面に立つキリストを前景としたこの絵の中景には，レマン湖の東岸から
の眺めが描かれている。画面の右手前にぱジュネーブの町の建物が見え，その
背後にはサレーブの山の背が認められる。中央のやや右手にはいくぶん強調さ
れたピラミッド状のモール山，左手に描かれているのはボアロンの丘陵地帯。
そして1番奥に描かれている雪の連山がモン・ブラン山群と思える山々である。
　現実の風景を忠実に再現Lた作品は，当時の画家にはごく稀にしか見られな
いだけに，ウィッツの《魚獲りの奇蹟》の背景をなしている風景をみると，ウ
ィッツが15世紀の画家ではなく，500年の歳月を越えて，現代に生きている画
家のような錯覚におちいるのである。
　だが，ウィッツのこの作品に描かれた山岳風景は，実際にレマン湖畔からモ
ソ・ブラン方面を眺めた風景を写真的な正確さで再現したものだとは言い難
い。とくに画面の一番奥に描かれているモソ・ブラン連峰であるべき山々のプ
ロフィルは，まったく現実とはちがった姿を呈している。
　レマソ湖から大気が清澄な朝夕，直線距離にLて約70キロの彼方に望遠でき
るモン・ブラ：■山群のうち，主として目に入るのは，最高峰モン・ブランの雪
のドームを中心として，左にモン・モディ，モソ・ブラン・ド・タキュル，右
にドーム・デュ・グーテ，エギーユ・デュ・グーテ，エギーユ・ド・ピオナセ
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イにつづく，いずれもおだやかな，円い白雪の山々のつらなりであり，ごく稀
にモソ・ブラソとモールの間にシャモニ針峰群の一部とモールの左にアルジャ
ンチユール針峰がかすかに見えるだけで，これとてもよほど山に精通していな
ければ見分けがつかない存在である。だが，ウィヅツがモールのピラミッドの
左右，とくに右側のバヅクに描いたのは，白雪をまとった，いずれも鋭くそそ
り立つ，高低の無い一連のピークであり，モン・ブラソ・グループの白嶺とい
うよりも，むしろシャモニ針峰群を思わせる鋭いピークの連続である。
　ウィッツがジュネーブから80キロ以上山奥に入ったシャモニの谷まで足をの
ばしたことは考えられない。従って，この作品に描かれたバヅクの雪の高峰の
つらなりはあくまでもウィッツの想像が生み出した山である。
　レマソ湖畔からウィッツは実際にモソ・ブラソの荘厳な白嶺を眺めたことが
あるものと察せられるが，なぜ彼はドーム状の山々を描かないで，一針峰状の山
山に置き換えたのであろうか。この疑問に対する明確な答えは難しいが，その
、理由は，15世紀の人々にとって，高山はなんら関心を惹くことのない，まった
く無縁の存在であったからだと推察できる。そ一ルの背後に白い山たみが見え
る以上，ウィッツは画面のバックにこれを描きはLたものの，彼とLてはその
山容をなにも正確に描写する必要は感じなかったのではあるまいか。
　以上のことが言えるにしても，ウィッツはある特定の土地を明瞭に示す地誌
的風景画を最初に描いた画家である。
　ニコラス・マヌエル・ドイッチュ（1484－1530）はベルソに住んでいた画家
だが，ベルソから遠くないトゥーンとブリエソツ，それにモラの溺，これらの
湖を取り囲む山々，その彼方の光り輝くアルプスの雪嶺を眺め，これを観察し
ていた。
　彼の多くの素描をみると，ドイッチュが現実の自然を直接モデルにLたデッ
サソを盛んに行ない，その後の作品に便用し，実存の風景をありのままの姿で
描いていることが分る。《1万人の殉教》《聖者ヨハネの斬首》《聖母の髪を硫
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る聖ルカ》などである。また《聖アンナを伴った聖母の被昇天》では，一連の
山なみがこまごまとした風景の中に座を占めている。
　ドイッチュは，風光そのものの構図だげではなく，色彩の明暗，湖と山上の
眼にしみるような碧空，清澄な大気，草木の成長ぶりに心を惹かれ，自然のデ
ィテールを色彩豊かに描出した。また，山を写実的に描く一方において，作品
によっては東洋の山水画を思わせる描法も試みている。その1例が，彼の代表
作のひとつ《ピラムとティスベ》（バール美術館蔵）（図19）である。
　ローマの詩人，オウィディウスの作品の悲劇の主人公たちをテーマにしたこ
の《ピラムとティスベ》では，右下方にピラムとティスベ，左手に2人の女性
が描かれ，中央のぶなの巨木の幹が画面をふたつに分離し，風景に遠近感を与
えている。木の葉越しにみえる湖，そのベヅクに描かれたブルーのシルニット
の山，球形の奇妙た雲，それにフェーソの突風が近いことを思わぜる空，くす
んだ色彩で統一されてはいるが，明暗が見割こ描出されているこの作品をみる
と，人物画というよりも，むしろ人物を配した想像の風景画といえるだろう。
　ウルス・グラーフ（1485－1529）はベン画を得意とした画家だが，山は彼
の素描の作品の中に見受けられ
る。
　チューリッヒの画家，ハソ
ス・ルー（1490－1531）の作品
はわずかしか保存されていない
が，彼の作風の典型的なものと
して，未完の《オルフェ》（バ
ール美術館蔵）（図20）がある。
　林の申でリュートを奏でるオ
ルフェ，その楽の音に聞きいる
しか，うさぎなどの動物たち，
図19　ニコラス・マヌユル・ドイヅチュ
　　《ピラムとティスベ》（パール美術
　館蔵）
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図20　ハソス・ルー《オルフェ》（バ
　　ール美術館蔵）
それに後景の山で構成されたこの作
品をみると，彼がルネッサンス期の
スイスの画家の中で最も詩情豊かた
人物であり，自然をこよなく愛した
画家であることが分るが，背景に描
かれている山は，画面の造形的な構
成上の役割を果たすために取り入れ
られた想像の山にすぎない。
　山国スイスの画家が山をテーマに
した本格的な山岳風景画を描くよう
になるまでには，なお200年待たな
ければならなし・o
　16世紀にアルプスの高い峠を越えることは，まだ危険が伴う冒険であった。
パドゥアからリオソに行くために，1537年にアルビュラとベルニナの両峠を越
えたベソベヌト・チェリー二は，その回想記の中でアルプス越えの葵艮難辛苦に
ついて語っているし，1580年から1581年にかげてイタリアを族したフランスの
毛ラリスト，ミシェル・ド・モソテーニュもまた，その族日記の中で，チロル
のクローゼン峠越えの模様をかなりドラマチックな筆で書いている。
　しかし，アルプスの彼方には芸術の宝庫イタリアがあった。そのイタリアを
訪れ，古代からの数々の傑作を研究し，模写し，インスピレーションをさずか
り，研鎮を積もうと，大勢のオラソダの画家がイタリアにおもむいた。
　オランダからイタリ7までの遠い道程として，彼らには幾通りかのコースが
あった。まずパリに出て，そこからローヌ流域をくだってプロバソス地方に達
L，地中海を船で渡るか，さもなければ海岸線沿いにイタリアに行く方法。あ
るいはライン川をくだってスイスに入り，サン・ゴタルドからブレソネルにい
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たるまでの峠のひとつを越えてイタリアに入る方法だった。
　眼路もはるかに一つづく平野ぱかりを見慣れていたフラソドルとオランダの画
家にとって，アルプスはまさに未知の新しい世界であり，その光景に彼らは驚
嘆の目を見開いたにちがいない。荒々しい山岳風景は，彼らにとっては祖国の
のどかな田園風景とはまったく異なったものであっただけに，彼らは強烈な印
象を受げ，山を身近にしている画家たちよりも，ある意味ではかえって的確に
山の様々な形体を把握することができたとも言えるようだ。
　こうした画家たちのうちで，岬こ最も関心を寄せ，現実に近い姿で山を描い
たのは，16世紀オランダ最大の風景画家，ピrター・ブリューゲル（1525－
1569）である。
　イタリア旅行への途次，1552年から1553年の間にアルブスに立寄ったとき
の印象の産物として，彼はアルプスの渓
谷一帯の写実的なスケヅチをいくつも残
している（図21）。
　もっとも，ブリューゲルが山岳風景を
橿として描いた作品の中には，奇抜な形
体を好んだ中世紀の画家たちの作風がそ
のまま踏襲されているものもある。
　たとえば《聖パウロの改宗》や，版画
《マグダラのマリアの悔俊》に描かれて
いる岩がそうである。後者の場合，奇妙
な，ぎざぎざの岩の道具立は，罪を悔悟
したこの聖女が自らに課していた苦業を
象徴するために描かれたものと解釈され
る。
　いまひとつ例をあげれば，《説教する
図21　ピーター・ブリューゲル
　　《モソ・スニ越え》
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　　図22　ピーター・ブリューゲル《雪の中の猟師》
　　　　（ウィーン美術館蔵）
ランドル派の画家のうちで，自然描写の第一人者であったことは万人の認める
ところである。
　プリューゲルは，その初期，ことわざや寓意の絵を描き，風景はその舞台装
飾，アクセサリー臣こすぎなかったが，その後の大風景画では，風景そのものが
主題の役割を果たすようになり，作中の人物は，風景の伴奏に遇ぎなくなった
感がある。
　彼の作品は，つねにユニークで，スタイルは新鮮であり，その風景画には，
自然と人間生活を結ぶ切り離し難いきずなが存在している。その代表的な作品
が《雪の中の猟師》（図22）（ウィーン美術館蔵）であろう。
　近景から遠景にかげて，広々とした風景が展開しているこの作品を鑑賞して
いると，冬の季節感がひしひしと感じられ，いつの間にかこの冷たい大気の中
にひきこまれていくような気がする。
　丘も，平原も，山も，冬の氷雪ですっかり蔽われている。犬の群を連れた狩
師たちが，狩猟から帰ってくる。次に風景は，冬の澄んだ大気につつまれた大
空間越しに広がり，下方の氷上で遊んでいる人々の群から，はるか彼方のきび
しい岩峰へと展開していく。その構図は風景描写として秀逸であるばかりでな
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ヨハネ》の背景となって
いる岩山は，ビザソチ
ン・モザイクのように，
およそ無稽な，現実離れ
した形態をとっている。
　このように，作品によ
っては，15世紀までの画
家たちの人工的な表現が
見なれたいことはないが，
ブリューゲルが16世紀フ
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く，たとえ後景に描かれているにせよ，氷雪に蔽われた冬の岩峰が作品に描か
れたのは，絵画史上はじめてのことである。
　ブリューゲルよりもすこし前に活躍したヨアヒム・パティニール（1485－
1525）は，独特な風景画を描いた画家である。
　パティニールはディナソト出身だが，この地方には川が多く流れていて，絵
に描いてみたくなるような形態をした岩が多い地帯である。
　パティニールの作品では，風景が画面を占めている量に比較して，人物像は
ごく小さいのが特徴である。つまり，人物は副次的な役割を演じているのにす
ぎない。彼は幻想的な岩峰を好んで画中にとり入れ，パノラマ的景観の風景画
をその究極にまで描き上げた画家である。
　パティニールは，風景を徹底した態度で観察し，風景を単に客観的に描くの
ではなく，全体の画面を同時に詳細に表現し，全体が段階をなしているようr
描いている。風景画の中で，岩や山を前後に組立て・それぞれを重ね合わせな
がら，しかもはっきり相互を分離させて描き，こうすることによって風景の広
がりと，空間の立体性を構成Lた。
　その代表的たものが，ルーヴル，
プラド，ロンドン・ナショナル・ギ
ャラリーに蔵されている聖ヒエロニ
ムスをテーマにした作品である。こ
れらの作品において，バティニール
は当然のことながら聖ヒエロニムス
を描きながらも，風景を広大しよう
とする，これとはまったく別のモチ
ーフをもって描いた作品に仕上げて
いる。
　ロソドソ・ナショナル・ギャラ
図23　ヨアヒム・パティニール《岩山
　　の中の聖ヒェロニムス》左半分（ロ
　　ソドソ・ナショナル・ギャラリー
　蔵）
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　　図24　ヨドカス・ド・モソペール《山岳風景》（ウ
　　　　ィーソ美術館蔵）
　この作品の左に，石板のように立ち並ぶ岩の奇峰は，壬チーフとして純粋に
山岳風景画にたっている。この絵を鑑賞していると，われわれは次第に風景の
奥行きの中へと引き込まれ，広々とした空問の中へと段階ごとに入っていくの
である。
　16世紀後半から17世紀にかけて，山をテーマにした多くの作品を描いた画家
に，やはりアルプスを越えてイタリアにおもむいたアソヴェルス生まれのヨド
カス・ド・モンペール（1564－1635）がいる。1590年以後の彼の作品には，幻
想的た色彩で描かれた山岳風景画が多い。
　モソペールだけではなく，16世紀オラソダの画家たちが描いた山岳風景画の
特色は，近景は自然を直接モデルにしてこまかく描写されているが・作品全体
からみれば，画家の想像力が生み出した理想的な構成をみせているということ
である。
　前景には人物，橋，水車，小屋，切り立った岩などを描き・中景の谷閻から
後景にかげて，広い野原や山を配して・画面の造形的な構成によって効果を出
している作品が多い。スイスのサソ・ゴタール山付近をテーマにしたモンペー
ルの《山岳風景》（ウィーソ美術館蔵）（図24）がこの輿型的な例である。
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リー蔵の作品（図23）
には，署名がはいって
いないし，文献学的に
はこの作品がパティニ
ールのものであるかど
うかは，まだ証明され
ていたいが，その画風
と構成の特徴は，明ら
かにパティニールの絵
である。
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　16世紀のオラソダにおいて，ブリューゲル，モソペール，その他，多くの画
家が，自国にはない山岳風景を描いたという事実は興味深いことである。こう
Lた山岳風景画が誕生した理由は，画家たちがイタリアヘの旅行の途次，岬こ
強い印象を受げたからだということは前述したが，その一方・おだやかな田園
風景を見なれていたフラソドルの人たち自身も，岩峰や大岩壁に囲まれた渓谷
といった異質の風景に好奇心をそそられ，これらをテーマにした作品が絵画の
愛好老たちからもてはやされたからだと思われる。
　16世紀以後，ヨーロッパ諸国における風景画の進路は，自然の全体的な印象
の把握に向かって進んで行くのである。
四　17世紀，風景の後方を飾る付属物的な
　　存在にとどまっていた山
　フラソスのベルサイユ宮殿の幾何学的に配置された庭園が代表しているよう
に，なによりも均斉を重んじた17世紀の精神は，自然を愛する感情の発展にふ
さわLい時代ではなかった。
　17世紀の人たちは，人問が住むのに適した場所・または人間の息が感じら
れ，文化と才能を告げるような場所しか美しい風光のうちに入れていなかった
と言うことができる。肥沃な田園，森に取り囲まれた丘・牧場・きよらかな水
の流れ，ほほえましい渓谷，それにもまして，大理石の泉水で飾られた庭園が
彼らの好みに合ったものであった。大自然が思う存分にその美しさを展開する
自由奔放な山岳地帯などは一顧だにしなかったと言える。
　従って，17世紀は，山岳風景画を発展させるのに理想的な時代ではなかった。
　17世紀は理性が感椿を支配した時代であり，あらゆる芸術のうちで建築が優
位に立っていた時代であったから，風景画家たちもその影響を受けて，自然を
分断し，合理的な，秩序のある構図，洗練された風景を描くように努めた。こ
うした風景画は，もはや現実のありのままの自然から脱した，人為的な風景，
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いわぼ公園のように設計された風景であると言えよう。
　従って，そうした風景画の背景として描かれた山は，雪におおわれた高山と
いった種類のものではなく，山というよりもむしろ丘陵といったほうが適切な，
低いおだやかな山であった。
　こうしたおだやかな山容を画中に描いた風景画の傑作を残した代表的な巨匠
は，フラソスのニコラ・ブーサソ，それにクロード・ローラソであり，2人共，
祖国を後にして，ローマでその生涯の犬半を過して絵画の研鍾を積んだ人たち
である。
　山はこの2人の作品によく登場しているが，いずれも後景に姿を見せている，
標高の低い，ローマ近郊の山である。もっとも，彼らの画風には，高峻山岳より
も，丘陵を思わせる低い山のほうが，その作品中に表現しようとする静穏と瞑想
のふんいきの背景として，よりよく壷合していたことを認めなげればならたい。
　ローマで40年間過したニコラ・プーサソ（1594－1665）ぱ，なによりも肖象
画家であり，バイブルやギリシアおよびローマ神話に出てくる人物を描くこと
を得意としていたが，そうした人物を，いずれも風景の中に登場させている。
そして晩年は，ルーベソスと同様，もっぱら風景画を描くことに専念した。
　絵画は均衡のとれた構図のものでなければならないことを信条としていたブ
ーサンは，人物，建築物，風景の3要素を深い思索と省察によって組合わせ，
均衡がとれた，調和と秩序のある構図，理想的風景画を生み出すことに成功し
ている。
　プーサソの《アルカディアの牧人》をはじめ，聖書に取材した作品の中で，
山は背景の役をつとめているし，《オルフェウスとエウリディケ》では，雪を
いただいた山が描かれ，四季の連作のうちの《冬》の洪水の景では，山はおそ
ろLい黒い姿を呈して猫かれている。だが，ブーサソの作品のうち，たとえそ
れが人里近い低い山であるにせよ，山がほとんど全構図を占めているのは《3
人の修道士のいる風景》（図25）である。
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　　　　図25ニコラ・プーサソ《3人の修道士のいる風景》（モントー
　　　　　　バソ美術館蔵）
　プーサンを敬慕していたアングルが長い間所有し，現在はモントーバソ美術
館の所有になっているこの作品は，山が幾重にも重なり合った山岳風景を展開
し，3人の修道士は点景的な役割を果たしているのにすぎない。この油絵の主
題は人物ではなく，あくまでも自然であり，山である。
　クロード・ローラソ（1600－1682）はフラソスのローレヌ地方の生まれだが，
プーサン同様，生涯の大半をイタリアのローマ，およびナポリで過した画家で
ある。ローランはその精妙な観察眼によって自然と相対し，大気中の光と色彩
に強い関心をLめし，後年，コローがバルビゾンで好んでしたように，日の出
を観照することに熱意をそそいだ。彼はその昔の画家たちとちがい，自然な，
あるがままの色彩によって遠景を見事に描出し，新鮮な詩情に冨んだ魅惑的淀
作品を描いた。
　クロード・ローラソには，山岳風景そのものをテーマにLた作品はないが，
《聖家族のエジプト逃避をめぐる風景》（ドレースデソ美術館旧蔵）の樫の林の
背後に山が見られるように，後景に山のシルエットをあしらった作品はかなり
ある。
　ローランはローマだげではなく，ナポリにも住んだことがあるので，海港風
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景の作品が多いが，それらの作品の後景にも山を使用している。
　だがいずれにしても，プーサンやローラソのような風景の解釈の仕方，秩序，
調和，均衡を重んじた創作態度と，自由奔放な形体の高峻山岳とは，相容れな
いものであったことは明白である。
　17世紀において，ローマン的風景ともいえるものの立場を主張していた画家
は，ナポリ生まれのサルヴフトール・ローザ（1615」1673）である。
　彼の描く作品は，ニンフの踊りや，哲学者たちの対話といったものではなく，
山賊の住む山の絶壁や，群盗の野営，山閻の隆路などをテーマにしたものが多
い。これらは，その後，ローマソ派の画家たちが手がけるテーマとなったが，
サルヴァトール・ローザのロマソチズムはあくまでも表面的なものであり，自
然の観照から惹起された感動から生まれたものではないようである。
　風景の中に，山とか，岩場を取り入れた場合にも，彼は15世紀の画家たちが
採用したような風変りな形体のものを描いている。それは彼の自然愛好心より
も，想像力と巧みな装飾的才能が創作した山，《橋のある風景》（図26）でみら
れるように，舞台装置を思わせる風景にすぎない。
図26サルヴァトール・ローザ《橋のある風景》
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　17世紀のスベインの画家
たちは，人間を描くことに
専念したこの世紀のイタリ
アの画家と同様，ありのま
まの風景を画布に再現する
ことには関心を寄せなかっ
たようだが，祭壇背後の衝
立画，歴史画，狩猟画，肖
像画の後景には，シエラ・
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デ．ガダラマの山なみが描かれていることが多い。
　スペイソのバロック絵画の巨匠，セビリア生まれのベラスケス（1599－1660）
は，ルーベンスにすすめられて行なったイタリア旅行以来，ヴェネチア派に影響
されて，彼独自の光線の明暗対照表現の写実的な画風を確立した画家だが，彼
が馬上のバルタザール皇子を描いた肖像画の背景は，清澄た空にブルー・グリ
ーンの色調で浮かび上がった山なみになっている。
　ベラスケスは，意識しないままに，この作品をすぼらしい山岳風景に仕上げ
たということができる。彼はこの作品だけではなく，他のいくつかの作品にお
いても，後景に単なる装飾的役割を与えているだけではなく，明るいふんいき
にひたっている，ありのままの自然を描出している。
　狩猟服をまとったバルタザール皇子の肖像画でも，ガダラマの山々が描かれ
ている。
　ところで，ベラスケスが描いた王室や宮廷の高官の肖像画の後景に描かれて
いる風景のことは，あまり問題にされていたいし，一般にバン・ダイクやトー
マス・ゲーソスボローの肖像画でのように，人物を引立たせるための役割を果
たす装飾にすぎないとみなされているようだが，ベラスケスの作品の後景をな
している風景をじっくり観察してみると，その程度のものではないことが分
る。彼が描いている後景の山なみのコ：■ポジションは，的確に処理され，ブル
ー，グリーソ，オーカーを見事にマッチさせたその色調は，バソ・ダイクやイ
ギリスの肖像画家たちをしのいで，はるかに正確なものである。
　ベラスケスの晩年の作《聖アントニウスと隠者聖バウルス》では，山中の深
い谷が舞台になっている。聖アソトニウスが苦難のすえに聖パウルスの庵を見
つげ出した光景が描かれているこの作品では，聖パウルスは巨岩の奥に閉じこ
もって暮していたといういわれ通りに，灰色の巨岩が大きく画面を占め・深い
谷の無人の隠遁地の静寂感がひしひしと感じられる正真正銘の山岳風景が展開
してし・る。
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　フラソドル絵画の巨匠，ピーター・パウル・ルーベソス（1577－1640）はベ
ルギーの港，アントワープを中心に絵画活動を行ない，豪壮華麗な作風を画面
いっぱいにふるったが，イタリアとスベインをめぐり歩き，アルプス，アペニ
ン山脈，シエラ・デ・ガダラマの山々に接した。またアソトワープばかりでな
く，ジェノバ，ベニスの海も知っていた結果，海から岬こいたるまでの幅広い
風物を画中に取りいれ，風景画史上最大の画家の1人となった。LかL，彼が
描いた風景は自然を写実的に表現したというよりも，むしろ彼の詩情豊かな想
像力が生み出した風景のように思われる。
　ルーベソスの晩年の作《フィユシア国でのユリシーズ》（図27）では，画中，
左中央の海から右斜めに画面の上部までつづく山が描かれている。いくつもの
峡谷が開き，中央と右上都には城館が建ち，左手の海上には駿雨が降りそそい
でいる。
　この構図だけからみれぱ，ルーべ：■スのこのPマンチックな風景は，彼以前
の画家たちの作風と大差はないが，ルーベンスはこの作品にホーマの詩のよう
な魅力を与え，その豊潤な色彩によって自然を表現し・天と地からはパイプ・
図2一　ピーター・パウル・ルーベソス《フィエシア国でのユリシ
　　ーズ》
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オルガンが鳴り響いてくるような印象を与えている。
　16世紀末から17世紀にオランダが生んだ数多くの風景画家の中で，山を画中
に取り入れた画家として最も問題になるのぱヘルキュレス・セーヒェルス
（1590－1640）であり，山岳風景を正確，忠実に再現したのはヤーン・ハッカ
ート（1628－1699）である。
　アムステルダム生まれのハッカートは，1655年から1658年にかけて，スイス
のチューリッヒ，シャフハウス，グラリス，それにグリゾソ地方に滞在し，水
彩を加えた多くのペソ画を描いている。彼の手になる風景，地形，山容は，彼
が地質学を研究したのではないかと思わせるほど真実であり，正確なので，グ
ラリス，グラルニッシュ，フリムズ，ドムシュレッグ，ヴィア・マラなど，彼
が描いた場所を容易に判定することができる。
　山が登場する作品をハッカートが残したことは事実だが，絵画史上では，彼
は間題にされるほどの大家ではない。しかし，セーヒェルスは，独特の画風を
持った注目すべき巨匠である。
　アムステルダムを中心に画業に励んだセーヒェルスの作品としては，油絵数
点とエッチング？点が現存している。
ル地方とスイスに旅をし
たことがあると推定され
ているが，油絵や銅版画
において，雄大な平野風
景の周辺を囲む山々を描
いている。しかし，セー
ヒェルスは，ハヅカート
のように自然を精密に観
察描写するのではなく，
図28ヘルキュレス・セーヒェルスの銅版画（ア
　　ムステルダム，リクスプレソテソ画廊蔵）
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彼の眼に映じた自然を彼独自の方法で解釈消化して，感興がおもむくままにこ
れを表現した（図28）。
　セーヒェルスの描く風景，大地の起伏，丘陵地帯，ずたずたに引き裂けた岩，
高く荒々しい尖峰は，真に風変りな，現実離れした形体で，装飾的に表現され，
心理学的にみて，彼のメラソコリックな，苦悩する魂，極度の不安感をそのま
ま表現Lているかのような印象を与えずにはおかない。
　これまで述べてきたように，ヨーロッパの絵画において，山はまず中世紀か
らルネッサンスにかけて，宗教画の背景装飾として登場した。だが，そこに描
かれる山容は，現実離れしたデフォルメされたものであった。
　次にルネヅサンス時代においては，山はやはり肖像画や風景画の後景として
描かれるのにとどまっていたが，その山容は次第に写実的なものになり，現実
に近い姿が描出されるようになった。また，たとえ自然の忠実な再現でない場
合でも，たとえばその描写が幻想的風景画の部類に属するものであっても，山
が画面を占める地位は大きくなってきた。
　16世紀以降，17世紀においては，ヨーPツパでは風景画の巨匠が輩出し，風
景画というジャソルは一大発展をとげた時代であったが，これらのいわゆる理
想的風景画に描出される山は，丘陵といったほうが適切た，おだやかな山で，
ルネッサソス期と同様，風景の後方を飾る付属物的な存在にとどまっていた。
　18世紀前半においても，こうした傾向はつづいたが，後半に入ると，情勢は
一変することになる。
　科学者と作家によるアルプスの発見，つづいてスイスを観光旅行に訪れる人
人の急激な増加，アルプスの最高峰モソ・ブランの初登頂にはじまるアルプス
登山のはじまりといった時代的な影響を受けて，山は風景画の中に重要な地位
を占めるようになり，アルプスを中心とした本格的な山岳風景画，山の肖像画
家カミ誕生することになるのである。
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